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Hace tres décadas que un grupo de mujeres con el 
rostro cubierto por máscaras de gorila asaltaban el 
acceso principal del Moma de Nueva York para lla-
mar la atención sobre la falta de obras de las artistas 
mujeres en la institución museística. A esta acción 
del grupo de activistas artísticas que se autodeno-
minó Guerrilla Girls le siguieron otras que tenían 
ese mismo objetivo, como un cartel editado en 1989 
que cubrió las paredes de la ciudad, cuyo eslogan 
ponía también el acento en la marginación que su-
frían las mujeres artistas en los museos: «¿Tienen 
las mujeres que estar desnudas para entrar en el 
Museo Metropolitano de Nueva York?». Las Gue-
rrilla Girls denunciaban así el vacío clamoroso que 
los museos presentaban en lo que a nombres de 
creadoras mujeres se refiere. Unos años antes ha-
bían surgido otras iniciativas con objetivos simila-
res, como el war (Women Art in Resistance), sur-
gido en Nueva York con el objetivo de combatir 
la inercia sociocultural que hacía considerar como 
«natural» la exclusión de las artistas mujeres de los 
grandes acontecimientos artísticos.
Los años transcurridos desde que se produje-
ron estas iniciativas no han supuesto un cambio en 
la raíz del problema que estas denunciaban. Ello 
no significa que no existan diferencias con la si-
tuación de los años ochenta, pero estas no han lo-
grado aún poner en cuestión los principios andro-
céntricos en que se apoya el museo y, por ello, tie-
nen un carácter más epidérmico que estructural.
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resumen. Los más de treinta años transcurridos 
desde que las Guerrilla Girls denunciaran la 
falta de atención que la institución museística 
prestaba a las obras de las artistas a la entrada 
del Moma de Nueva York no han supuesto un 
cambio en la raíz de este problema. Añadir 
nombres de mujeres a la nómina de artistas 
en los museos no parece la solución adecuada, 
ya que no cuestiona el discurso patriarcal y 
androcéntrico en que se asienta la cultura. 
La solución pasa, más bien, por cuestionar el 
«canon», aprovechando las fisuras que el discurso 
de la posmodernidad ha abierto en el museo.
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abstract. In spite the more than thirty years 
since the Guerrilla Girls reported the lack of 
attention the museum studies institutions gave 
to the artistic works at the entrance of Moma in 
New York, have not been a change from the root 
of this problem, The fact of adding the name 
of women to the list of artist in the museums 
does not seem to be the solution, so that, it does 
not question the patriarchal and andocentric 
discourse in which our culture is based on. The 
solution is to question the «canon» taking in 
advance of the fissures the postmodern discourse 
has opened in the museum.
keywords: canon, museum, andocentric, 
postmodernity.
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En las reivindicaciones de los grupos arriba 
citados se planteaba ya una aparente paradoja 
que Arthur Danto ponía en evidencia en su obra 
Después del fin del arte (1997). Danto afirma que 
las Guerrilla Girls atacaban la institución museal 
pero, a la vez, reclamaban la inclusión en ella de 
artistas mujeres, por lo que concluía que «Sus 
medios son radicales y deconstructivos, pero sus 
metas son totalmente conservadoras». A esta afir-
mación responde Rocío Villa con varias pregunta 
totalmente pertinentes, a mi entender: 
[…] ¿es tan «incoherente» y «conservador» exi-
gir la revisión del «archivo», de la historia del arte y 
de su instancia de consagración, el museo, una vez 
constatado su carácter nomológico, legislativo, y 
por tanto la trascendencia que ello tiene en la acep-
tación pública de la marginación histórica? ¿Pode-
mos reconstruir de otro modo el presente y el fu-
turo si no es a partir de una reescritura de la me-
moria y la utilización de las instituciones existentes, 
como el museo?1
Como consecuencia, y en relación con las teo-
rías y la praxis del feminismo en sus distintas for-
mas y momentos históricos, a lo largo de las últi-
mas décadas se han sucedido diversas propuestas 
y actuaciones en lo que se refiere a la inclusión de 
la obra de las artistas en los museos; propuestas 
y actuaciones que han seguido básicamente dos 
caminos.
La simple inclusión de más obras de las artistas 
en los museos no parecía la solución adecuada, ya 
añadía nombres al discurso dado y no cuestionaba 
las mismas bases sobre las que se sustentaba el 
concepto de lo artístico, especialmente la referida 
al concepto de «genio» creador, concepto asociado 
a lo masculino y fundamental en el arte occidental. 
Por tanto, no parecía pertinente que la respuesta 
consistiese simplemente en sumar nombres feme-
ninos a un canon masculino, porque ellas siempre 
parecerían incluidas a pie forzado y sería evidente 
su papel complementario y, en cierto modo, subsi-
diario. De este modo, el sistema patriarcal ha neu-
tralizado el intento de «normalizar» la presencia 
de las artistas en el museo, incorporando algunos 
nombres como excepción, pero sin cuestionar los 
principios inherentes al canon androcéntrico, ba-
sado en la figura del «genio», masculino por esen-
cia. Como dice Garbiñe Larralde, 
1 R. Villa: «Arte y feminismo: el activismo y lo público», 
en <www.estudiosonline.net>.
[…] a pesar de que la pervivencia del patriar-
cado y sus esquemas de pensamiento se plantean 
como algo superado y hoy en día no es difícil en-
contrar en los museos y galerías nombres propios 
de mujeres (e incluso lesbianas, africanas o latinas), 
todo ello no es más que el producto de una hábil 
maniobra de neutralización por medio de la insti-
tucionalización de aquellos pensamientos que, de 
no ser asimilados, pueden llegar a molestar el co-
rrecto funcionamiento del Sistema.2
La década de 1970 se caracterizó por la reivin-
dicación, y en ese momento se dio a la cuestión de 
la presencia de las obras de artistas mujeres en los 
museos una solución que generó el modelo que 
ha venido siendo el más usual: el de las muestras 
—temporales, por lo general, y más raramente, 
permanentes— compuestas exclusivamente por 
nombres femeninos. Muestras que en gran parte 
han tenido un carácter entre celebratorio y com-
pensatorio, ya que pretendían «redescubrir» nom-
bres de artistas mujeres que se presentaban como 
un conjunto cuyo único factor de unión era el gé-
nero de las creadoras. La primera iniciativa en este 
sentido fue promovida por Linda Nochlin, quien 
organizó en el año 1976, junto con Ann Sutherland 
Harris, una exposición en Los Ángeles bajo el tí-
tulo Women Artists: 1550-1950, cuyo objetivo era 
recuperar y mostrar al gran público las creaciones 
de 86 artistas que habían trabajado a lo largo de 
un amplio periodo histórico. La exposición tuvo 
un gran éxito, y recorrió varias ciudades estado-
unidenses. Este tipo de iniciativas —exposiciones 
temporales de mayor o menor duración constitui-
das por obras de mujeres— ha sido la fórmula más 
repetida hasta el presente. Estas muestras sirvieron 
para hacer patente la existencia de una genealo-
gía femenina en las artes, para reubicar la creación 
de las artistas en diversos periodos artísticos e, in-
cluso, «descubrir» algunas artistas evidentemente 
geniales —que las hubo—, como sucedió con Ar-
temisia Gentileschi.
En España, los museos se han incorporado 
muy tarde a este proceso, de modo que hasta la 
última década del siglo xx no se organizaron este 
tipo de exposiciones, centradas en la creación artís-
tica de las mujeres en diversos momentos de la his-
toria, dirigidas por otras instituciones y entidades 
2 G. Larralde: «El arte feminista colaborativo», <http://
sites.google.com/site/garbinelarralde/elartefeministacola-
borativo>.
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diversas.3 Hay que citar, en primer lugar, por ser 
la pionera en nuestro país, la exposición titulada 
100 %, que fue comisariada por Mar Villaespesa y 
se dedicó, en 1993, a la creación de las artistas an-
daluzas contemporáneas. A esta le siguieron otras 
iniciativas que partían del género de las artistas, 
más que de la existencia de otros elementos o pro-
puestas comunes en su obra. Incluso el Museo del 
Prado, en un intento de reconocer el papel que ac-
tualmente tienen las creadoras, se ha incorporado 
recientemente a este tipo de iniciativas, organi-
zando una exposición en la que doce artistas es-
pañolas reinterpretaban obras maestras del buque 
insignia de los museos españoles. Otras muestras 
colectivas que recogían la obra de artistas contem-
poráneas, como Kiss Kiss, Bang Bang, comisariada 
por Xavier Arakistain en el Museo de Bellas Artes 
de Bilbao, en el año 2007, tienen un carácter dife-
rente en la medida en que se encuadran en el con-
texto de renovado interés internacional por revisar 
las aportaciones del feminismo en el medio artís-
tico, lo que en los últimos años ha llevado a la rea-
lización de importantes iniciativas, entre las que 
se puede destacar Global Feminism, que presentó 
en el año 2007 en el Museo de Brooklyn de Nueva 
York la obra de ochenta artistas contemporáneas 
que trabajan desde la óptica de las teorías de gé-
nero. Las características, intenciones, marco crono-
lógico y teórico de las muestras ponen de manifiesto 
la diversidad que esconde este modelo de exposición 
que podríamos definir como «segregada». Y aún más 
si tenemos en cuante que bajo este modelo se han 
amparado también diversas exposiciones con calidad 
y nivel de coherencia muy diverso.
Lo cierto es que las exposiciones colectivas de 
artistas mujeres presentan igualmente el peligro de 
convertirse en un recurso fácil, ya que, en muchas 
ocasiones, además de la pertenencia al género fe-
menino de las autoras expuestas, poco más hay en 
común, por lo que el discurso en que se apoyan 
algunas de estas muestras es muy débil, cuando 
no inexistente. Asimismo, este tipo de exposicio-
nes tienen la virtualidad de ser muy visibles en la 
medida en que «tranquilizan» las conciencias de 
quienes buscan la igualdad de oportunidades, por 
lo que han sido fácilmente vendibles a institucio-
nes públicas y otras entidades.
3 Aunque no sea propiamente una institución mu-
seística, cabe destacar aquí las exposiciones organizadas en 
Madrid por la Fundación Mapfre: Fuera de orden. Mujeres 
de la vanguardia española (1999) y Amazonas del arte nuevo 
(2008).
Menos habitual que las exposiciones colectivas 
de mujeres ha sido la creación de museos, o sec-
ciones dentro de ellos, dedicados en exclusiva a la 
producción femenina. Este es el caso del National 
Museum of Women in the Arts (nmwa), creado 
en Washington en el año 1987 a partir del esfuerzo 
de Wilhelmina y Wallace Holladay, que recoge la 
obras de dos mil quinientas artistas desde el si-
glo xvi hasta la actualidad. Mucho más reciente-
mente —en el año 2007—, se creó el Centro de 
Arte Femenino Elizabeth A. Sackler, dependiente 
del Museo de Brooklyn, que muestra el trabajo ar-
tístico de noventa y nueve artistas. También en este 
caso la pregunta pertinente es si a estas alturas sigue 
siendo lo mejor para el reconocimiento del papel de 
las mujeres en el medio artístico mantener las ex-
posiciones «segregadas» y seguir creando museos-
guetos para mostrar la obra de mujeres artistas. No 
se aboga aquí por la eliminación de los proyectos 
plenamente justificados que con coherencia histó-
rica y teórica plantean discursos en que el eje es ana-
lizar las aportaciones de las artistas en la transfor-
mación del imaginario patriarcal dominante en los 
distintos momentos históricos, que han de seguir 
existiendo y son un elemento necesario y enrique-
cedor, sino que se cuestiona el hecho de que se re-
pita la fórmula de «exposición de mujeres artistas» 
de un modo acrítico, con la desvalorización social 
y cultural que ello puede implicar.
¿Cómo solucionar el dilema? Si, como afirma 
Griselda Pollock, «el feminismo tiene como obje-
tivo cambiar el carácter del arte»,4 también tiene la 
necesidad de cambiar los museos, depositarios de 
«la tradición», que, según la misma autora, siem-
pre ha de ser entendida «como tradición selectiva: 
una versión del pasado intencionalmente selectiva 
de un pasado configurativo y un presente precon-
figurado, que resulta entonces poderosamente 
operativo dentro del proceso de definición e iden-
tificación cultural y social».5 
En la actualidad, los museos siguen siendo uno 
de los pilares sobre los que se sostiene el «canon», 
es decir, lo que las distintas sociedades —siempre 
patriarcales— han decido que permanezca como 
modelo, si no como norma. Y como institución 
4 G. Pollock: «Inscripciones de lo femenino», en Anna 
Maria Guasch (ed.): Los manifiestos del arte postmoderno, 
Madrid: Akal, 2000, p. 327.
5 G. Pollock: «Disparar sobre el canon», Mora, revista 
del Instituto Interdisciplinario de Estudios de Género, Fa-
cultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Buenos Ai-
res, núm. 8 (diciembre del 2002).
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que certifica la historicidad de una obra o autor, 
las narrativas dominantes en los museos no sue-
len poner en duda el canon, sino que más bien 
generan en el espectador espacios ideológicos cla-
ramente patriarcales. Recurriendo nuevamente a 
las palabras de Griselda Pollock, «el canon se rela-
ciona con la tradición, con lo establecido cultural-
mente y el “afuera” es lo marginal que se autodefine 
a partir del mismo canon o modelo aceptado».6 La 
cuestión no es que la obra de las artistas pase de 
estar en el «afuera» del «canon» a ser incorporada 
en el mismo —donde siempre tendrá un espacio 
prestado—7, sino en poner este en cuestión.
A ello ha ayudado la llegada de la posmoder-
nidad, que, con la desaparición de los grandes re-
latos que conllevaba la idea de la modernidad, ha 
permitido nuevos discursos que abrían la puerta a 
la deconstrución de categorías como «genio», ex-
presión individual y obra original, sobre los que 
se apoyaba la práctica artística que acogían los 
museos. Por tanto, al borde de la década de 1980 
se hizo evidente la crisis de la concepción de la 
historia «como un relato único y unidireccional 
que perpetuaba el poder en tanto en cuanto este 
se escondía».8 Se creaba, así, el sustrato adecuado 
para cuestionar el canon occidental patriarcal, 
que, según Pollock, «descansaba sobre la catego-
ría de una feminidad negada con objeto de asegu-
rar la supremacía de lo masculino en la esfera de 
la creatividad».9 Al cuestionar la existencia de un 
solo modelo de identidad emancipada y plantearse 
la exigencia de reconocimiento de «nuevas e igno-
radas subjetividades en la política de la identidad 
y los modelos multiculturales», la posmodernidad 
permitió la revisión de estas «interpretaciones li-
neales de la civilización humana, lo que ha deter-
minado, entre otras consecuencias, una revisión 
de los principios que inspiran los museos […], el 
respeto a la pluralidad y las identidades». Poner 
el foco sobre las diversas identidades (culturales, 
6 G. Pollock: «Disparar sobre el canon», o. cit.
7 «Pollock cuestiona lo que define como las mitologías 
de la mujer artista creadas desde el feminismo occidental, en 
tanto que involuntariamente confirman la estructura del ca-
non, naturalizado como masculino. El aumento de la nómina 
de artistas famosas no logrará en palabras de Pollock “romper 
el caparazón naturalizante del mito”» (Teresa Alario: Arte y 
feminismo, San Sebastián: Nerea, 2008, pp. 62-63).
8 M.ª Oliveira: «La pertinencia del paradigma femi-
nista», en La batalla de los géneros, Santiago de Compostela: 
cgac, 2007, p. 15.
9 G. Pollock: «Disparar sobre el canon», o. cit., p. 32.
de raza y de género) debe hacer visible lo hasta 
ahora oscurecido por el rígido canon —androcén-
trico—, e implica que algo se ha de alterar profun-
damente en el discurso tradicional del museo. La 
sensación de que la trasformación se presentaba 
para los museos a la vez como una necesidad y 
una oportunidad tan fuerte que María Bolaños ha 
definido las últimas décadas del siglo xx y el co-
mienzo del xxi como la etapa de la «reinvención 
del museo».10 En este momento se hace preciso de-
sarrollar nuevos discursos, que pasan por la pre-
ocupación por visibilizar obras anónimas y evitar 
que los grandes nombres —de varones general-
mente— de la historia oscurezcan todo lo que ha-
bía en el momento de su creación a su alrededor y 
podemos hoy redescubrir y reinterpretar. 
Pero, ¿realmente se ha producido algún cam-
bio en el discurso del museo en el último cuarto 
de siglo? Podría decirse que a estas alturas encon-
tramos indicios de voluntad de cambio, mino-
ritarios eso sí, en algunas instituciones museís-
ticas. Un buen ejemplo es el Moderna Museet 
de Estocolmo, que desde hace unos pocos años 
ha tomado la decisión de destinar una parte im-
portante de su presupuesto a adquirir obras de 
mujeres para equilibrar su colección. También la 
Tate Modern de Londres ha reconocido que siem-
pre había privilegiado el arte masculino, como se 
pone de manifiesto en que menos del 12 % de los 
artistas que han expuesto eran mujeres y faltaban 
nombres claves en el arte del siglo xx, como el de 
Frida Kahlo.
En España, el panorama de cambios producidos 
en este sentido es absolutamente minoritario. Aun-
que es cierto que una parte importante de los gran-
des centros museísticos —especialmente los dedica-
dos al arte contemporáneo— han realizado impor-
tantes exposiciones monográficas en torno a la obra 
de artistas de distintos periodos y procedencias,11 
solo el Centro Cultural Montehermoso de Vitoria, 
que dirige Xavier Arakistain, ha modificado su polí-
tica partiendo del criterio de la equidad, intentando 
redistribuir los recursos económicos y asegurar cuo-
tas de género en sus programaciones. En la página 
web de este centro se explicita que «tiene entre sus 
10 M.ª Bolaños: Historia de los museos en España, Gijón: 
Ediciones Trea, 1997 p. 427 (2.ª ed., revisada y ampliada, 
2008).
11 Es de destacar la especial sensibilidad hacia la visibi-
lidad de las mujeres artistas que en sus proyectos muestra, 
por ejemplo, el Centro de Cultura Contemporánea de Bar-
celona (cccb).
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objetivos principales la aplicación de polí-
ticas de igualdad entre los sexos».
Sin embargo, en la mayor parte de las 
ocasiones, cuando el visitante recorre las 
salas de los fondos permanentes de los 
grandes museos, comprueba que el dis-
curso hegemónico unitario y androcén-
trico apenas se ha matizado con la intro-
ducción de algunas piezas de artistas mu-
jeres que, relegadas a un papel marginal, 
sirven para reforzar el papel del artista va-
rón como único héroe y verdadero prota-
gonista de la historia del arte.
Posiblemente un ejemplo sea la mejor 
forma de aclarar la idea expuesta con an-
terioridad. Pongamos el caso del periodo 
correspondiente a las primeras vanguar-
dias en España. Un periodo al que en mu-
seos como, por ejemplo, el Reina Sofía de 
Madrid o el Patio Herreriano de Vallado-
lid se le ha dado un importante espacio 
material y simbólico. Pues bien, las pre-
guntas que surgen inmediatamente se-
gún se realiza el recorrido sigue siendo: 
¿dónde está la obra de las artistas de este 
periodo?, ¿de verdad pensamos que es in-
diferente para entender lo que sucedió en el me-
dio artístico de esas décadas obviar la existencia 
de nombres como los de Maruja Mallo, Remedios 
Varo, Ángeles Santos, Delhy Tejero o Pitti Barto-
lozzi, que, entre otras, fueron artífices de los rele-
vantes cambios que se produjeron en el panorama 
artístico español más innovador del primer tercio 
del sigo xx? Durante las décadas que precedieron 
a la guerra civil, los nombres femeninos que des-
tacaban —quizá por primera vez en nuestra histo-
ria— no se presentaban como excepción o como 
una rareza. La obra de estas artistas demostraba 
que, cuando las condiciones socioculturales les 
son propicias, las mujeres buscan romper tabúes 
y logran sin complejos —aunque, evidentemente, 
no sin dificultades— ocupar un lugar propio en el 
espacio artístico. Ellas formaron parte de un co-
lectivo más amplio de mujeres, las intelectuales a 
veces también llamadas modernas, que conscien-
temente luchó por ampliar los límites que el con-
cepto tradicional de feminidad les imponía y se 
caracterizaron por la independencia, la reivindi-
cación de su autonomía y una curiosidad que las 
conducía a explorar libremente nuevos caminos, 
tanto intelectuales como materiales, pues gran 
parte de ellas conocieron y experimentaron las 
nuevas propuestas artísticas en sus viajes. Se trata, 
en consecuencia, de «la necesidad de tratar por fin 
de relaciones y distancias estéticas entre artistas de 
primer orden, pintores y pintoras, por encima de 
estas distinciones de género que revelan […] aún 
la existencia de un androcentrismo secular».12
No es suficiente con que uno o dos cuadros de 
Maruja Mallo cuelguen al lado de varias obras de 
otros artistas —todos varones— del periodo. Los 
cambios socioartísticos que se vivieron en España 
en ese periodo seguirán sin ser visibilizados a pe-
sar de esta mínima «cuota». Aunque hay mucha 
investigación por hacer sobre ese y otros periodos 
de nuestra historia del arte, cada vez es más evi-
dente que obviando las aportaciones de las muje-
res artistas no es posible hacer más que una revi-
sión incompleta y, desde luego, falsa de lo que fue 
la historia.
En los últimos años se intentan poner parches 
a esta situación con monográficas que no impli-
can un cambio en la estructura del discurso. Un 
12 T. Sánchez Santiago: «La dulzura y el desapego», en 
Delhy Tejero. Representación, Valladolid: Caja España/Junta 
de Castilla y León, 2009.
Delhy Tejero: La Venus bolchevique, 1932
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buen ejemplo son las exposiciones dedicadas en 
otoño del 2009 a Maruja Mallo (Vigo) o Delhy 
Tejero (inaugurada en León, recorrerá varias ciu-
dades castellano-leonesas) y promovidas por sen-
das entidades de ahorro. A pesar de su evidente 
interés e, incluso, su necesidad, estas grandes ex-
posiciones temporales se convierten en un «ele-
mento compensador», que no logran conseguir 
que la obra y la figura de muchas mujeres se in-
corporen «de un modo natural y permanente» en 
el discurso de los museos.
Este sería un ejemplo de lo que Teresa de Lau-
rentis define como puntos ciegos en la visión/re-
interpretación cultural. Para evitarlos, Laurentis 
propone analizar tanto lo que está presente como 
lo que está ausente, situándose en «otro lugar» que 
permita una mirada distinta. Se trata, por tanto, 
de aprovechar las fisuras abiertas en la estructura 
ideológica que soporta aún la institución del mu-
seo para evitar que «las artistas mujeres sean de-
jadas fuera del registro o ignoradas como parte de 
la herencia cultural» y que, como consecuencia de 
ello, «el canon (norma, regla) se vuelve un filtro 
cada vez mas empobrecido para el conjunto de po-
sibilidades culturales».13
13 Garbiñe Larralde: «El arte feminista colaborativo», 
o. cit.
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